Kommunikationsverlust und erotische „Idiotie“ by unknown
1ULRICH SCHULZ-BUSCHHAUS
Das Aufsatzwerk
Institut für Romanistik | Karl-Franzens-Universität Graz Permalink: http://gams.uni-graz.at/o:usb-067-185
Kommunikationsverlust und erotische ‚Idiotie‘
Zur Gestalt des Pedanten in der italienischen Renaissance-Komödie
Versucht man, Entstehung und frühe Entwicklung der italienischen Komödie im Cinquecento auf den
literarhistorischen Begriff zu bringen, so bietet sich am ehesten an, von einer Kontamination zu sprechen,
die Elemente der römischen Komödie und der italienischen Novellistik miteinander verbindet. Wie
diese beiden Gattungstraditionen zusammenwirken, ist exemplarisch etwa an der Struktur von Bibbienas
Calandria abzulesen. 
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 Dort gibt es auf der einen Seite die nunmehr verschiedengeschlechtlichen
„Menaechmi“, Lidio maschio und Lidio femmina, welche für heitere Verwechslungen und – darüber
hinaus – für erotisch pikante Situationen sorgen: eine evidente Anknüpfung an eines der berühmtesten
Stücke der ‚Palliata‘. Auf der anderen Seite erhält Bibbienas Komödie ihren Namen von Callandro,
einem besonders tölpelhaften Exemplar des betrogenen Ehemanns, wie wir ihn in idealtypischer Gestalt
aus dem Decameron kennen. Dabei zeigt sich auch, daß es in dieser Phase noch Schwierigkeiten
bereitet, die beiden Traditionen ästhetisch und handlungslogisch überzeugend zusammenzuführen: am
deutlichsten beim Arrangement des Happy-Ending in einer komödienüblichen Heirat, die auffällig
abrupt und mit einiger Verlegenheit in Szene gesetzt wird. Als Ehepartner für Lidio maschio und
Lidio femmina werden hier Figuren – Fulvias Sohn und Virginia, die Tochter des Perillo – gleichsam
aus dem Hut gezaubert, denen man in der Bühnenhandlung bis dahin nie begegnet war. Es war für
sie gewissermaßen kein Handlungsraum übrig geblieben, da die burlesken Abenteuer des betrogenen
und selber auf Seitensprünge versessenen Ehemanns die Bühne so weitgehend okkupiert hatten, daß
die Boccaccio-Linie am Ende nur höchst mühsam zum traditionellen Zielpunkt der Plautus-Linie
zurückgeführt werden konnte.
Gleichwohl präsentiert die italienische Renaissance-Komödie auch Elemente, die von der doppelten
Überlieferung der ‚Palliata‘ und der farcenhaften Novelle noch nicht vorgezeichnet sind. Unter ihnen
ist das wohl auffälligste Element ein bestimmter Figurentypus: die scheinbar omnipräsente Gestalt des
‚Pedante‘. Wie kaum eine andere scheint sie in den Komödien des Cinquecento dazu bestimmt zu sein,
1 Vgl. dazu E. Leube, „Zum Strukturproblem der Calandria“,in: Italien und die Romania in Humanismus und Renaissance
– FSE. Loos, Wiesbaden 1983, S. 122–133, bes. S. 132, wo Leube seine Befunde mit dem Konzept einer „Erweiterung
der tradierten dramaturgischen Register durch Verfahrensweisen einer nach wie vor aktuellen Erfolgsgattung wie der
Novellistik“ resümiert.
2eine prononciert lächerliche Rolle zu spielen. Bekanntlich hat die Lächerlichkeit dieser Rolle schon den
kleinen Montaigne betrübt, der als Schüler – wie er im Essay Du Pedantisme erzählt – eifersüchtig auf
die Ehre des Lehrer- beziehungsweise Erzieherstandes bedacht war. Jedenfalls gesteht er, was seine
Kindheit betrifft (später sollte er die Sache anders sehen): „Je me suis souvent despité, en mon enfance,
de voir és comedies Italiennes tousjours un pedante pour badin“, worauf er die Peinlichkeit freilich auf
Frankreich ausweiten muß: „et le surnom de magister n’avoit guiere plus honorable signification parmy
nous“. 
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 In der Tat: Wenn es in den Komödien der Epoche etwas zu lachen gab, dann war mit schöner –
oder eben (wie für Montaigne) auch trauriger – Regelmäßigkeit der Pedant mehr als alle anderen Figuren
hauptsächlicher Gegenstand und hauptsächliches Opfer des Gelächters.
I
Allerdings ist es nicht so, als ob der „pedante“ seine lächerliche Rolle während des Cinquecento
allein im Genus der Komödie gespielt hätte. Wie Arturo Grafs wertvolle Materialsammlung „I
Pedanti“ demonstriert, 
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 finden seine Auftritte vielmehr auch in verschiedenen nicht-dramatischen
Gattungen statt, die sich freilich nie über die Ebene des niedrigen beziehungsweise komischen
Stils erheben. Auf sie wollen wir, um einen ersten Eindruck des pedantischen Sozialcharakters zu
gewinnen, zunächst unsere Blicke richten, da der Typus außerhalb der Komödie häufiger mit expliziten
Kennzeichnungen und Wertungen versehen wird. So zitiert Graf in seinem Repertorium unter anderen
zwei Texte aus dem Bereich der satirischen und der burlesken Versdichtung, die sich zwar nicht gerade
durch schriftstellerische Brillanz empfehlen, aber für die Zwecke einer ungefähren gesellschaftlichen
Einschätzung recht aufschlußreich sind. Der eine Passus findet sich in der Satira dell’avarizia del mondo
aus Gabriele Simeonis 1549 erschienenen Satire alla berniesca: 
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Può far Domenedio tanto da bene
Ch’a pedanti e notai sia il mondo in mano,
Il mondo cieco e pazzo da catene?
Di natura è il pedante aspro e villano,
Implacabile, avaro e discortese,
2 Vgl. Montaigne, Essays,Ed. A. Thibaudet, Paris (Bibi. de la Pléiade) 1950, S. 163. Nach dieser Kindheitserinnerung
schwenkt Montaignes Essay im weiteren Verlauf indes auf die vorhersehbare Linie einer Kritik am „Pedantisme“ ein,
wie sie auch in Frankreich seit Joachim Du Bellays (von Montaigne zitiertem) Sonettschluß „Mais je hay par sur tout un
sçavoir pedantesque“ (Les Regrets Nr. 68) bei solchen Themen die Regel war.
3 Vgl. A. Graf, Attraverso il Cinquecento, Torino 21926, S. 139–173.
4 Zu deren Position in der Geschichte des „Capitolo burlesco nel Cinquecento“ vgl. S. Longhi, Lusus, Padova 1983,
S. 240f.
3crudel, superbo, sospettoso e vano.
Prima s’acconcia in casa per le spese,
Poi qual Margutte ognun si caccia sotto,
E del tutto è padrone in men d’un mese. 
5
Das zweite Beispiel bildet eines jener paradoxen Enkomia in der Manier Franceso Bernis: Gedichte, in
denen mit emphatischem Überschwang Phänomene wie die Pest, die Syphilis, die Schulden etc. gerühmt
werden, welche nach der Doxa alles andere als rühmenswert erscheinen. 
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 Es handelt sich hier nach dem
Muster des ‚Lobs der Torheit‘ um ein Capitolo in lode della pedanteria,das Giovan Francesco Ferrari,
„poeta bernesco dei men noti“(Graf), 7  verfaßt hat. In ihm stoßen wir auf die folgende Versicherung:
A me pare un bel che, stando a sedere
Vender le sue parole notte e giorno
E cavarne il vestito, il pane e il bere.
[...]
E poter obbedito comandare
A tutti quei di casa, e a la padrona
Star dirimpetto a cena, a desinare.
Ed esser ascoltato, qual persona
Dotta e sacciuta, con attenzione,
mentre che de i cujusse si ragiona.
E su le dita dir la sua ragione,
E con qualche argomento in baricoco
Far restare il messere un bel castrone. 
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Die beiden Zitate sind aufschlußreich, weil sie mit einigen wesentlichen Prämissen der Pedantenkomik
und Pedantensatire im Cinquecento bekannt machen. 
9
 
 Charakteristisch scheint mir vor allem das Indiz
der Nebeneinanderstellung von „pedanti“ und „notai“ in der Satire über die „avarizia del mondo“.
Es zeigt an, daß die Pedanten oder (nichtsatirisch gesagt) die Erzieher als Gegenstand satirischer
5 Zitiert nach Graf, Attraverso il Cinquecento,a.a.O. S. 151.
6 Vgl. zu ihnen das Kapitel „L’elogio paradossale“ in Longhi, Lusus, a. a. O. S. 138–181, sowie U. Schulz-Buschhaus,
„Vom Lob der Pest und vom Lob der Perfidie: Burleske und politische Paradoxographie in der italienischen Renaissance-
Literatur“, in: Paradoxien, Dissonanzen, Zusammenbrüche. Situationen offener Epistemologie, hrg. H. U. Gumbrecht –
K. L. Pfeiffer, Frankfurt (stw 925) 1991, S. 259–273.
7 Vgl. zur „massiccia raccolta“ seiner 53 Capitoli Longhi, Lusus, a.a.O. S. 241.
8 Zitiert nach Graf, Attraverso il Cinquecento,a.a.O. S. 152.
9 Daß es sich hierbei stets um eine satirische beziehungsweis [sic!] komische Konstruktion handelt, wird von Grafs
Darstellung, die das in Satiren und Komödien gebotene Pedantenbild umstandslos mit der historischen Wirklichkeit
gleichsetzt, kaum thematisiert; vgl. Graf, Attraverso il Cinquecento,a.a.O. etwa S. 146, 153 oder 157.
4beziehungsweise burlesker Attacken neben den anderen bürgerlichen Status – den Juristen, Ärzten usw.
– stehen, die im Repräsentationssystem der klassischen Literatur zur Verspottung freigegeben, ja speziell
disponiert waren. Als Vertreter eines Berufsbürgertums, das noch unterhalb der Oberschichtnormen
situiert ist, werden sie teils als lächerlich, teils (sensu strictiori satirisch betrachtet) als skandalös aus einer
Perspektive wahrgenommen, welche unverkennbar vom Lebensstil der Höfe geprägt ist. So erscheint
der Pedant – wie der Notar – ‚unhöfisch‘, ‚geldgierig‘ und (in offenbar auffälliger Weise) ‚mißtrauisch‘;
vor allem macht er aus seinem Wissen und der – täglichen wie nächtlichen – copia verborum, über die
er verfügt, ein Geschäft, das ihm Geld, Kleidung, Nahrung und sogar erotischen Erfolg einbringt. 
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 In
diesem Sinn verleiht ihm das Schema der Satire die traditionellen Funktionen und Laster des Parasiten,
der unverschämt beutelüstern in den Oikos der Oberschicht vordringt, um sich dort – dank einer weiteren
satirischen Steigerung – geradezu als ein „Margutte“, das heißt: wie Pulcis „Pícaro“ als ein Virtuose von
Diebstahl und Betrug, zu erweisen. 
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 Wie fast immer in der Literatur des Cinquecento weist die soziale
Richtung des Spotts demnach nicht von unten nach oben (wie der moderne Leser es – zumal auf den
Spuren Bachtins 
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 – gerne sähe), sondern eher von oben nach unten. Verlacht wird der Lehrer oder der
Gelehrte als spezialisiert arbeitender Berufsbürger, und wo er in die Gesellschaftssphäre des Adels gerät,
wird er als parasitärer Betrüger im aristokratischen Haushalt von der Satire auch moralisch diskreditiert.
Daß Gelächter und Empörung über den Pedanten zunächst einmal auf den Effekt sozialer
Stigmatisierung hinaus wollen, verrät gleichfalls einer der berühmtesten parodistischen Texte
des Cinquecento: Camillo Scroffas Cantici di Fidenzio (Glottocrisio Ludimagistro). Von der
Literaturgeschichtsschreibung wird dieser ‚Canzoniere‘ traditionell unter der Rubrik „Anti-
Petrarkismus“, das heißt: als eine literatursatirische Parodie von Petrarcas Rerum vulgarium fragmenta
und von deren petrarkistischen Abwandlungen verbucht; 
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 doch gilt eine solche Einordnung meines
10 Am Profitstreben der Gelehrten nimmt übrigens auch Montaigne Anstoß, wenn er bedauernd erklärt: „[...] il ne reste
plus ordinairement, pour s’engager tout à faict à l’estude, que les gens de basse fortune qui y questent des moyens à
vivre“ (Essais,a.a.O. S. 173).
11 Über Margutte als Urbild des Schelms der novela picaresca,insbesondere des Typs eines „pícaro de cocina“ à la Guzmán
de Alfarache, vgl. B. König, „Margutte – Cingar – Lázaro – Guzmán. Zur Genealogie des pícaro und der novela
picaresca“,in: RJB 32 (1981), S. 286–305, hier S. 291ff.
12 Zur Kritik an der Bachtinschen Situierung des karnevalesken Lachens in der Kultur des Volkes vgl. unter anderen
H. U. Gumbrecht, „Literarische Gegenwelten, Karnevalskultur und die Epochenschwelle vom Spätmittelalter zur
Renaissance“, in: Literatur in der Gesellschaft des Spätmittelalters,Begleitreihe zum GRLMA, Bd. 1, Heidelberg 1980,
S. 95–144, hier S. 96ff., sowie (mit plausiblen Hinweisen zu den biographischen Motiven der Genese von Bachtins
Rabelais-Interpretation) F.-R. Hausmann, „Rabelais’ Gargantua et Pantagruel als Quelle mittelalterlicher Fest- und
Spieltradition“, in: Feste und Feiern im Mittelalter,Sigmaringen 1991, S. 335–348, bes. S. 338.
13 Vgl. dazu etwa die besonders resolute Interpretation von J.-U. Fechner, Der Antipetrarkismus. Studien zur Liebessatire
in barocker Lyrik, Heidelberg 1966, S. 49, wo der Vf. sogar den „ludo litterario“, die übliche Bezeichnung des
Schulunterrichts, in eine Bezeichnung von Fidenzios Dichten umdeutet, durch welche Scroffa „die modische
Gepflogenheit der petrarkistisch gedichteten Liebe als Spiel“ kritisieren wolle.
5Erachtens nur recht bedingt, zumindest mit beträchtlichen Kautelen. Die Cantici di Fidenzio haben
ihren Hypotext nämlich keineswegs allein in Petrarcas Canzoniere,sondern gleichfalls im Korpus
der neoterischen und mehr noch der neulateinischen Elegiker. Derart gibt es bei Scroffa neben dem
Petrarcaschen Incipit „Voi ch’auribus arrectis auscultate“ das Catullsche Incipit „Venite hendecasyllabi,
venite“, 
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 und die „poesia de la loda“, mit der Fidenzio den geliebten Camillo porträtiert und feiert,
lautet im dritten Sonett folgendermaßen:
Le tumidule genule, i nigerrimi
occhi, il viso peralbo et candidissimo,
l’exigua bocca, il naso decentissimo,
il mento che mi dà dolori acerrimi,
il lacteo collo, i crinuli, i dexterrimi
membri, il bel corpo simmetriatissimo
del mio Camillo, il lepor venustissimo,
i costumi modesti et integerrimi,
d’hora in hora mi fan sí camillifilo
ch’io non ho altro ben, altre letitie,
che la soave lor reminiscentia.
Non fu nel nostro lepido Polifilo
di Polia sua tanta concupiscentia
quanta in me di sí rare alte divitie. 
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Offenkundig schließt die Struktur dieses Gedichts einerseits an die Tradition jener Rühmungen der
„bellezze e virtù di madonna“ an, die über Bembos – im Cinquecento kanonische – Version Crin
d’oro crespo e d’ambra tersa e pura sowie Petrarcas Gratie ch’a pochi il ciel largo destina oder In
qual parte del ciel, in quale ydea bis zu den Stilnovisten zurückgehen. 
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 Andererseits verweist das
Sonett durch seine Latinismen, die „Sdruccioli“ seiner Superlative und Diminutive („tumidule genule“)
14 Vgl. C. Scroffa, I Cantici di Fidenzio, con appendice di poeti fidenziani, a cura di P. Trifone, Roma 1981, S. 3 und 15.
15 Ebd. S. 5.
16 Vgl. zu den verschiedenen Phasen dieser Tradition vor allem B. König, „Dolci rime leggiadre. Zur Verwendung und
Verwandlung stilnovistischer Elemente in Petrarcas Canzoniere (AmBeispiel des Sonetts In qual parte del ciel)“,in
Petrarca 1304–1374. Beiträge zu Werk und Wirkung, hrg. F. Schalk, Frankfurt a. M. 1975, S. 113–138, und A. Kablitz,
„lntertextualität als Substanzkonstitution. Zur Lyrik des Frauenlobs im Duecento: Giacomo da Lentini, Guido Guinizelli,
Guido Cavalcanti, Dante Alighieri“, in Poetica 23 (1991), S. 20–67, bes. S. 62ff.
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 oder den Überbietungsvergleich mit Francesco Colonnas Hypnerotomachia Poliphili jedoch auf eine
antikisierende Elegientradition. Demnach ist der Spott, der hier laut wird, nicht eigentlich gegen einen
speziellen Diskurs der Liebesdichtung gerichtet. Scroffas Canzoniere trifft die Liebesdichtung vielmehr
insgesamt, indem er sie durch zwei wesentlich komische Normverletzungen kompromittiert.
Diese Brüche bestehen zum einem in dem Umstand, daß ‚Fidenzio‘ die Topoi, welche in der
volkssprachlichen Überlieferung zum Repertoire des „Frauenlobs“ gehörten, homosexuell auf den „bel
corpo simmetriatissimo/del mio Camillo“ appliziert. 
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 Noch eklatanter inkongruent wirkt indes der
Status des Liebenden, der sich in ‚Fidenzio‘ eben als Schulmeister und Pedant präsentiert, was bedeutet,
daß er die lyrischen Formen Petrarcas und Catulls nicht im adäquaten Raum des Hofes, sondern im
– dafür entschieden unpassenden – Rahmen des Klassenzimmers, des „ludo litterario“, zelebrieren
muß, einem Rahmen, der überdies wie im folgenden Sonett mit bemerkenswert ‚unlyrischer‘ sachlicher
Detailliertheit geschildert wird:
Cento fanciulli d’indole prestante
sotto l’egregia disciplina mia
i bei costumi imparano et la via
del parlar et del scrivere elegante.
Ma come il ciel, benché di tante et tante
stelle al tempo notturno ornata sia,
non può la luce dar che si desia
perché è absente il pianeta radiante,
cosí il mio ampio ludo litterario,
poi che il mio bel Camil non lo frequenta,
non mi può un sol tantillo satisfare.
L’esser pagato dal publico aerario
et ogni giorno novo lucro fare,
heu me, che senza lui non mi contenta. 
19
17 Zur semiotischen Funktion der „Sdruccioli“ in Scroffas Canzoniere, die man in einem signifikativen Gegensatz zu
Francesco Bernis „endecasillabi piani“ und deren „pigra condiscendenza [...] alla scrittura“ sehen kann, vgl. die
scharfsinnigen Bemerkungen von Longhi, Lusus, a.a.O. S. 226f.
18 18 Daraus folgen freilich auch – wie P. Trifone mit Recht notiert – vereinzelte Punkte einer „singolare e insolita anatomia
poetica: il naso e il mento [...] sono parti che il Petrarca si guardò bene dal nominare mai“ (Scroffa, I Cantici,a.a.O.
S. XXXVIII). Sie tauchen dann in der „poesia de la loda“, die der Fidenziano „Iano Argiroglotto“ dem „corpo facto
con somma symmetria“ seines Heryllo widmet (vgl. ebd. S. 57), mit geringfügigen Veränderungen wieder auf. Die
heterodoxe Lyrik des Cinquecento entwickelt ihre Imitationsverfahren offenbar ebenso rigid wie die petrarkistische
Orthodoxie.
19 Scroffa, I Cantici,a.a.O. S. 7.
7Scroffas Verse sind also insofern ein Ridiculum, als sie einen Protagonisten in die Schmerzliebe
des Canzoniere verwickeln, dem die Erfahrung ernsthafter Liebe seinem Stande nach gar nicht
zukommen kann. Aus den Liebestraktaten der Epoche wissen wir nämlich, daß der „Homme de
métier“ – im Gegensatz zu den „Honnêtes gens“ der Hofleute – aus dem Kreis der exemplarisch
Liebenden ausscheidet, nicht zuletzt weil seine Seele nach Gewinn und materiellem Vorteil giert, wie
es beispielsweise Francesco Sansovino als selbstverständlich ansieht: „Considerando bene, noi vedremo
che coloro che si essercitano in qualche mistiero, avendo l’animo intento al guadagno, non possano
interamente amar la donna“. 
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 Auf gerade diesen Widerspruch, die als Passion erlebte Liebe eines
„animo intento al guadagno“, kommt aber ‚Fidenzio‘ explizit (und paradoxal) zu sprechen, wenn er seine
sozial hohen „sospiri“ auf derselben literarischen Ebene behandelt wie seine sozial niedrigen finanziellen
Gratifikationen („L’esser pagato dal publico aerario/ et ogni giorno novo lucro fare“), die ihm nun keine
Freude mehr bereiten, da er sublimere oder, genauer gesagt: heroisch-komische Empfindungen hegt.
II
Die Cantici di Fidenzio – und mit ihnen die gesamte Dichtung der sogenannten „Poeti Fidenziani“
– sind folglich mehr als ein Sprachspiel parodistischer Intertextualität. Bereits von der Anlage ihrer
amourösen Konstellation her ergeben sie zugleich auch ein prinzipielles Oxymoron; man könnte
sagen: ein soziologisches Oxymoron, ähnlich wie Molières Alceste, der Atrabilaire amoureux,ein
psychologisches Oxymoron darstellt. Jemand wie ‚Fidenzio‘ bemüht sich angestrengt, beziehungsweise
nach den Begriffen der Epoche: mit grotesk wirkender „affettazione“, den Regeln einer Liebe im
Stilregister der Canzonieri zu gehorchen, obwohl er durch seine canzoniereferne Profession, die er
keineswegs kaschiert, doch von vornherein zur erotischen ‚Idiotie‘ verurteilt ist. 
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 In eben dieser
erotischen Idiotie, welche für Scroffas Cantici die Vorraussetzung ihrer speziell komischen Komponente
bildet, besteht nun eines der Hauptmotive, die der Gestalt des Pedanten auch in der Komödie anhängen.
In der Regel tritt er dort als ein Fremdling und Außenseiter auf, der mit der normalen Komödienliebe auf
20 Vgl. Ragionamento di Messer Francesco Sansovino nel quale brevemente s’insegna a’ giovani la bella arte d’amore,in:
Trattati d’amore del Cinquecento,Reprint a cura di M. Pozzi, Bari 1975, S. 153–184, hier S. 162. Wenig später (ebd.
S. 163) heißt es dort dann ausdrücklich: „[...] la donna debbe fuggire i gran maestri, perché essi sempre son col pensiero
in cose grandi e importanti“
21 In Fidenzios Selbstkonzept, wie es das – Petrarca parodierende – Proömialsonett formuliert, stellt sich seine Profession
freilich als eine besondere ‚Dignität‘ dar, welche ihm die Liebe verwehren muß (vgl. Scroffa, I Cantici,a.a.O. S. 3): Hei
mihi, io veggio apertamente/ch’a la mia dignità non si conviene/perditamente amare, et n’erubesco. Eine solche – hier
ironisch ins Spiel gebrachte – „dignità“ bedeutet in Fidenzios Fall jedoch die bürgerliche Amtswürde und hält ihn gerade
damit auf einer sozialen Stufe unterhalb der (für einen Canzoniere im Cinquecento allein adäquaten) Adelsgesellschaft
fest.
8Kriegsfuß steht. So ist es –gleichsam archetypisch – schon in Bibbienas Calandria,wo dem „precettore“
Polinico in der einzigen Szene, welche diese frühe Komödie für ihn vorgesehen hat, die – wie gesagt –
statusspezifische Aufgabe zufällt, gegen die Affekte Amors und für eine stoische Tugend zu plädieren.
Zwar verfügt Polinicos Rede – abgesehen von einem einsamen „etiam“ und den „quattro cuius“,
die ihm sein lebenspraktischer Gegenspieler, der Diener Fessenio, in den Mund legt – noch kaum
über jene charakteristischen lateinischen Einsprengsel, welche später mit zunehmender Dichte den
‚fidenzianischen‘ Diskurs der Pedantenfigur durchziehen werden; doch ansonsten läßt Polinico bei
seinem kurzen Auftritt bereits einige typische Züge seiner Rolle erkennen. Er ist offensichtlich alt, will
alles besser wissen als sein adliger Schüler (und Herr) und spricht vornehmlich in Sentenzen, während
der Diener Fessenio, um ihn zu konterkarieren, lieber volkstümliche Sprichwörter verwendet. Solche
Sentenzen, die es auf den pädagogischen Ernst, das heißt: die von Fessenio verhöhnten „pedagogarie“,
abgesehen haben, sind beispielsweise: „L’omo prudente pensa sempre quello li pò venire in contrario“;
„Nulla è peggio che vedere la vita de’savi dependere dal parlare de’ matti“; „Conosco ora essere ben
vero che, in laudare altrui, spesso resta l’omo ingannato; in biasmarlo, non mai“. 
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 Da Polinico bei
dem Versuch, seinem Schüler Lidio die (im übrigen vorbildlich höfische) Liebe zur hochadligen Fulvia
auszutreiben, den pointierten Widerspruch Fessenios hervorruft, kommt es in der Szene I 2 zu einem
Rededuell, in dem sich eine für die Renaissance-Komödie schlechterdings konstitutive Figuren- und
Argumentationskonstellation abzeichnet. Auf der einen Seite entwickeln Lidio und Fessenio, ausgehend
von Ideen der höfischen Liebesauffassung, 
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 eine laxistische Moral der Jugend, welcher Polinico auf der
anderen Seite – ähnlich dem Lydus in den Bacchides des Plautus 
24
 
 – eine rigorose Moral des Alters nach
den Konzepten der Stoa entgegenhält. Der Anspruch dieser jugend-, liebes- und komödienfeindlichen
Moral wird erst gebrochen, als der praktische Diener den unpraktischen Pädagogen durch einige
aggressive Bemerkungen am Ende der Szene sozusagen von der Bühne vertreibt. Dabei beziehen sich
Fessenios boshafte Anspielungen sowohl auf Polinicos vorgebliche Impotenz (selbst Aphrodisiaka
22 Vgl. Bibbiena, La Calandria,a cura di P. Fossati, Torino (Collezione di teatro 114) 1967, S. 25f.
23 Zu deren Normen ja das Postulat einer sozialen Superiorität der Geliebten gehört. Diesem Postulat entspricht Lidios
Liaison genau; vgl. ebd. S. 25: „[...] Amore [...] mi sforza ad amare questa nobil donna piú che me stesso. Il che, quando
mai si risapessi, credo che io ne sarò da molti piú reputato; per ciò che come in una donna è grandissimo senno il
guardarsi da l’amore di maggior omo che ella non è, cosí è gran valore nelli omini di amare donne di piú alto lignaggio
che essi non sono“. Eine der semiotisch und handlungslogisch unbewältigten Inkonsistenzen dieser Komödie läuft dann
freilich auf die Frage hinaus, wie sich mit dem (von den Regeln der höfischen Liebe geforderten) Status der offenbar
hochadligen Fulvia die – in der Novellentradition stets als bäuerlich oder allenfalls bürgerlich ausgewiesene – Imbezillität
ihres Gemahls Calandro vertragen mag.
24 Über dessen Affinitäten zur argumentativen Rolle des Polinico vgl. Graf, Attraverso il Cinquecento,a.a.O. S. 161f.
9stimulierten ihn nur noch zu Blähungen) 25  als auch – bezeichnenderweise – auf die Homosexualität des
Präzeptors, mit der jener gewissermaßen an einer Mode des „viver d’oggi“ partizipiere: „Non sappiam
noi che le donne sono sí degne che oggi non è alcuno che non le vadi imitando e che volentieri, con
l’animo e col corpo, femina non diventi?“. 
26
Durch das ganze Cinquecento werden der Pedantenfigur Polinicos selbstanpreisende
Aufdringlichkeit und sein humanistisches Sentenzenwissen erhalten bleiben. Ebenso erhalten bleibt ihm
indessen auch seine grundsätzliche Liebesfeindschaft, deren gelegentliche Suspension nach Art der
Cantici di Fidenzio jeweils ein Motiv eklatanter Komik darstellt. Mit einer solchen Liebesfeindschaft,
welche im Kontext der idealtypischen Komödienhandlung gewöhnlich als Hindernis auf dem Weg
der Liebenden erscheint, ist der Pedant natürlich keine reine Neuschöpfung des italienischen
Renaissancetheaters. Unter diesem Aspekt setzt er Eigenschaften oder vielmehr Handlungsfunktionen
des Plautinischen Senex fort und ist wie dieser in erster Linie dazu da, von triumphierender Jugend
übertölpelt und verlacht zu werden. Freilich manifestiert sich die erotische Idiotie des Pedanten
komplexer als die des Senex; denn sie wird – von Ausnahmen abgesehen – im allgemeinen nicht
einfach als Unfähigkeit ausgegeben, sondern eher als ein Widerstand gegen die normale Komödienliebe,
hinter dem sich andere Präferenzen verbergen, die – wie häufig insinuiert wird – mit der spezifischen
Berufstätigkeit des Erziehers zu tun haben.
So plädiert – um ein charakteristisches Beispiel zu nennen – der latinisierende Pedant in Lodovico
Dolces Il Ragazzo (1541)ähnlich gegen die Liebe des jungen Flamminio wie Bibbienas Polinico gegen
die Liebe Lidios. 
27
 
 Wie Polinico stützt er sich dabei auf Sentenzen, die nun freilich in ihrer klassischen
lateinischen Version zum Zuge kommen. Derart deklamiert Dolces Pedant einmal „‚Meretrices fuge‘,
precetto catoniano“, ein andermal „‚Nec lachrymis crudelis amor nec fronde capellae‘, il magno
Marone“, und entwickelt Grundsätze einer engagierten Misogynie, in deren Sinn er dann – völlig
unhöfisch – befindet: „E’ pure imperfetto animal la femina, irrazionale e pericoloso“. 
28
 
 Indessen wirkt
auch bei ihm hinter solcher Misogynie eine homophile Neigung. Sie wird enthüllt, wenn der Jüngling
Giacchetto, den der „pedante“ als „Giacchette mi suavissime“ oder „dulcissime Giacchette“ umwirbt wie
25 Vgl. Bibbiena, Calandria,a.a.O. S. 29, wo der Diener seinen pedantesken Widersacher durch die rhetorische Frage „Sai
tu che effetti fa amore?“ provoziert, welche er dann selber mit der noch provokanteren Auskunft „Quelli del tartufo, che
a’giovani fa rizzar la ventura e a’vecchi tirar coregge“ beantwortet: ein charakteristisches Beispiel für die humanistisch
gattungsgerechte Beachtung Plautinischer „scurrilitates“!
26 Ebd. S. 28.
27 Vgl. Commedie del Cinquecento,Reprint a cura di M. L. Doglio, Bari 1975, Bd. 2, S. 238ff.
28 Ebd. S. 238 und 276; vgl. auch S. 275 die Qualifikation einer „muliercula“ als „sesso profano, sesso diabolico, sesso
ingordo“. Im übrigen ist für Dolces Pedanten kennzeichnend, daß er nicht nur an der höfischen Liebe, sondern überhaupt
am Hof und an den „cortigiani“ („lo piú pravo e diabolico genus hominum che sia in toto orbe“) Anstoß nimmt (vgl. ebd.
S. 220f.).
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Scroffas Fidenzio den geliebten Camillo, dem Publikum erklärt: „Spettatori, io vi fo sapere che questo
pedante è nemico delle donne ed è un gran tristo“. 
29
 
 Durch die Erinnerung an homophile Avancen wird
der Pedant hier – ganz analog zu Bibbienas Polinico – schließlich auch zum Schweigen gebracht, als er
in der Indiskretion seiner Geschwätzigkeit Flamminios Liebe gefährlich zu werden droht. 
30
In Giordano Brunos Candelaio (1582), einem Stück, dem schon Grafs Bestandsaufnahme besondere
Aufmerksamkeit gewidmet hat, 
31
 
 verkörpert Manfurio so etwas wie die Summe aller komischen
Pedanteneffekte. Demgemäß äußert sich in ihm beides, Misogynie und Homophilie, mit den bizarren
präbarocken Sprachballungen, welche den eigentümlichen Stilcharakter dieser Komödie ausmachen.
So gibt Manfurio auf die Frage nach seiner Profession eine Erklärung ab, die einerseits die abundante
Beredsamkeit des Humanisten unter Beweis stellen soll, andererseits aber auch die besondere Art seiner
Beziehung zu den „pueruli“ verrät; denn der Diskurs, den der Pedant hier anschlägt, ist in noch höherem
Maße als der ‚Fidenzios‘ von den Wendungen der lateinischen bzw. neulateinischen Elegie abgeleitet.
Mit deren Lexikon präsentiert der „Magister artium“ seinen Berufsstand als
moderator di pueruli, di, teneri unguicoli,lenium malarum, puberum, adulescentulorum: eorum qui adhuc in
virga in omnem valent erigi, flecti atque duci partem, primae vocis, apti al soprano,irrisorum denticulorum,
succiplenularum carnium, recentis naturae, nullius rugae, lactei halitus, roseorum labellulorum, lingulae
blandulae, mellitae simplicitatis, in flore, non in semine degentium, claros habentium ocellos, puellis
adiaphoron. 
32
Daneben scheint Manfurio eine panische Angst vor Frauen zu beherrschen. Sie wird auf witzige Weise
wiederholt als Motiv für Manfurios jähen Szenenabtritt ins Spiel gebracht. So zieht sich Brunos Pedant
am Ende von IV 11 zurück, als er ein ‚Paar Weiblein‘ nahen sieht: „Expedit che in istum angulum mi
retiri, in questo mentre, che veggio approperar un paio di muliercule“. 
33
 
 In ähnlicher Weise geht der
Rückzug am Ende von II 2 vonstatten: „Ego quoque hinc pedem referam,perché veggio due femine
appropiare, de quibus illud:‚Longe fac a me!‘“. 
34
29 Ebd. S. 279.
30 Vgl. ebd. S. 242.
31 Vgl. Graf, Attraverso il Cinquecento,a.a.O. S. 167ff.
32 G. Bruno, Candelaio,a cura di G. Bàrberi Squarotti, Torino (Collezione di teatro 59) 1964, S. 57. Charakteristisch ist
auch die ‚berneske‘ Zweideutigkeit, mit der Manfurio seinen Schüler Pollula als „receptaculo del mio dottrinal seme“
anredet (vgl. ebd. S. 43).
33 Ebd. S. 107.
34 Ebd. S. 62.
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Etwas komplizierter liegen die Dinge, was unsere Topik betrifft, in Francesco Belos Il Pedante
(1528)und in den Komödien Pietro Aretinos. Bei Belo steigt der Pedant erstmals zum Protagonisten
einer Komödie auf und muß folglich nach der Gattungskonvention in eine normgerechte Liebeshandlung
verwickelt werden. Demnach ergibt sich im Falle von Belos Prudenzio eine Konstellation, die mit jener
in Scroffas Fidenzio-Canzoniere vergleichbar ist: die paradoxale, ja oxymorische Rolle des verliebten
Pedanten. Trotzdem hat auch Prudenzio – neben seiner gattungsspezifischen Verpflichtung zur normalen
Komödienliebe – erneut Anteil an der Rollenkomponente eines berufsspezifisch extravaganten Eros. Er
ist alt, arm oder wenigstens geizig (wie beim Berufsbürger in klassischer Literatur selbstverständlich),
und mehrfach wird angedeutet, daß er es – trotz der Liebe zur „unica, lepida, blandula, melliflua e
morigerosa Livia“ – gerne mit seinen Schülern treibt; 
35
 
 vor allem verprügelt er die Schüler mit so
verdächtig lustvollem Eifer, daß sich immer wieder pädophile Anspielungen aufdrängen. (Überhaupt
besitzen die Prügelszenen, die das Stück durchziehen, einen unverkennbar erotischen, stellenweise
fast an viktorianische Pornographie erinnernden Aspekt, was besonders manifest wird, wenn sich der
Schüler Minio einmal rühmt, mit seiner Schwester „alle sculacciate“ zu spielen). 36  Außerdem verdankt
Prudenzio sein jähes Liebesglück, das in der letzten Szene so unerwartet über ihn hereinbricht wie die
gattungsgerechten Heiraten am Ende der Calandria über die Lidio-Zwillinge, auf keinen Fall eigenen
Verdiensten. Prudenzios im Grunde unverdientes Glück erwächst vielmehr aus dem Umstand, daß sein
Nebenbuhler, der eigentliche „amante“ Curzio, beim vermeintlichen Rendezvous mit der jungen Livia in
Wahrheit an die gewitzte Ehefrau Fulvia gerät, von der er nach Decameron-Manier hereingelegt wurde.
Auch bei Aretino gibt es in der Pedanten-Topik einige Unregelmäßigkeiten, was kaum verwundern
kann, da in seinen locker gefügten, revuehaften Komödien die seit Menandros eingespielten
Konventionen ja insgesamt nur wenig Verbindlichkeit erlangen. Die größte dieser Unregelmäßigkeiten
besteht sicherlich in dem Einfall, den Pedanten der Komödie Il Marescalco (1533) nicht gegen, sondern
für die Eheschließung des misogynen Hufschmieds reden zu lassen. Indessen kann man dafür in der
besonderen Struktur des Stücks auch zwingende Gründe finden. Erstens ist in dieser Komödie die Rolle
des homophilen Frauenfeinds nämlich schon durch den Protagonisten besetzt, und zweitens kommt es
dem Pedanten lediglich darauf an, bei der ohnehin nicht ernst gemeinten Hochzeit eine Gelegenheit zur
Predigt, das heißt: zur Demonstration seiner Beredsamkeit, zu nutzen. Diese Ehre möchte er keinesfalls
35 Vgl. Commedie del Cinquecento,a.a. O. Bd. 1, S. 106 und 100. So fragt Prudenzios einfältiger Diener Malfatto den
„amante“ Curzio einmal mißtrauisch: „Me voresti fare le male cose come fa lo mastro alli scolari, eh?“. In die gleiche
Richtung geht wohl die – erneut berneske – Zweideutigkeit von Malfattos Frage: „Andiamo, sú! Volete che venga
dinanzi o drieto?“.
36 Vgl. ebd. S. 124.
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versäumen, zumal er mit dem Fürsten, „Sua Eccellenzia“, bereits alles abgesprochen hat: „Il tutto sua
Eccellenzia ha conferito nobiscum, e hammi imposto che ego agam oratiunculam, cioè componga il
sermone nuziale, parlandoti idiotamente“. 
37
Um so besser fügt sich der spätere Filosofo (1546) in das Bild ein, das wir bisher gezeichnet
haben. Wie bei Francesco Belo erscheint der pedantische Gelehrte hier aufs neue als Protagonist der
Komödienhandlung, um nun freilich – in einer anderen Aretinoschen Unregelmäßigkeit – weniger mit
Liebes- als vielmehr mit Eheproblemen konfrontiert zu werden. In denen aber verhält sich Messer
Plataristotele – so heißt Aretinos Super-Philosoph – ähnlich traurig wie die Pedanten Bibbienas oder
Dolces in den Dingen der Liebe. Statt seiner Frau, dem „buono palpabile“, Genüge zu tun, hängt
Plataristotele den Büchern sowie dem „Bello intelligibile“ an, bis Frau Tessa die Geduld verliert,
ihren seraphischen Gemahl betrügt und überdies – im temperamentvoll vulgären Ton von Aretinos
Ragionamenti –keift: „Maneggiar me, trescar con meco dovrebbe il cianciume, e non co i libracci
e con le scartabellerie“, 
38
 
 oder noch deftiger: „La natura che sta fra le cosce, e non quella che si
vede in le cose, dovevasi da voi contentare“. 
39
 
 Im letzten Akt der Komödie gelangt Plataristotele
allerdings zur Einsicht, besinnt sich auf den „debito del matrimonio“ und vertauscht das unfruchtbare
philosophische mit dem fruchtbaren eheweiblichen Studium. Zum guten Schluß verläßt er uns dann
bekehrt und unphilosophisch (wenngleich im Sprachlichen immer noch etwas pedantisch) mit den
allerbesten Vorsätzen, die folgendermaßen lauten: „Prego che mi sia intanto propizia la misericordia di
te, o Iddio, che ne lo spazio di questa presente notte concepiamo in tua laude e in tua gloria l’erede in
le facultadi e il successore nel sangue“. 
40
III
Bislang fehlt in unserer Darstellung der Komödienauftritte des „pedante“ freilich noch das entscheidende
Moment, das in seinem Sprachverhalten besteht. Bevor wir auf dies Moment näher eingehen, können
wir als Resümee vorausschicken, daß sich der Pedant in Sprache und Kommunikation (von den Normen
der Komödie her gesehen) auf durchaus analoge Weise verhält wie im Erotischen. Wie die Gelehrten der
Renaissance-Komödie die Gattungsnorm der heterosexuellen Liebe zur Frau verschmähen, so dünken sie
sich auch über den Gebrauch des Volgare, der Volkssprache, erhaben. Stattdessen reden sie merkwürdig
37 Aretino, Tutto il teatro,a cura di A. Pinchera, Roma 1974, S. 35.
38 Ebd. S. 427.
39 Ebd. S. 419.
40 Ebd. S. 431.
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schriftlich, in einem eigentümlichen Gemisch aus Italienisch und Latein: „parole mezze per lettera e
mezze per volgare“, wie es der gewitzte Parasit Ciacco in Dolces Ragazzo ausdrückt. 
41
 
 Der Jargon,
der dabei entsteht, ist in der Regel nicht der (schwierigere) makkaronische, das heißt: ein Latein mit
lexikalischen Elementen des Volgare à la Teofilo Folengo, sondern genau wie bei Camillo Scroffa der
(leichtere) fidenzianische: Im Morphologischen und Syntaktischen hält man sich an die Volkssprache,
während das Latein gewisse Einschübe oft sentenziöser Natur und insbesondere – in meist grotesker
Weise – die Dimension des Lexikalischen bestimmt. Die sprach- und kulturgeschichtlichen Motive,
welche dies Idiom hervorgebracht haben, sind im Großen und Ganzen wohl unschwer zu identifizieren:
Wir spüren in dem ridikülisierten Jargon den Druck des gelehrten Lateinhumanismus, von dem sich das
Volgare – zunächst des Hofes und dann auch des Volkes – verlachend freizumachen sucht. Allerdings
ist bei dieser Erklärung einschränkend zu berücksichtigen, daß sicher nicht jeder Komödien-Pedant des
16. Jahrhunderts vorrangig zur aktuellen Satire des Lateinhumanismus antritt. Wäre das der Fall, könnte
man schlecht begründen, warum die Anteile der Pedantenkomik an den Komödien des Cinquecento im
Laufe der Gattungsentwicklung offenkundig eher zunehmen als abnehmen, obwohl doch das Prestige
des Lateinischen, je weiter man sich von den Gepflogenheiten des Quattrocento entfernt, keineswegs
in ähnlichem Maß gewachsen ist. Gerade die Sprache des Pedanten scheint sich – einigermaßen
unabhängig von ihrer konkreten satirischen Funktionalisierung – verhältnismäßig rasch zu einer festen
Komödieninstitution ausgebildet zu haben. Als solche macht sie bald ein spezifisches Element des
Gattungsrepertoires aus und entwickelt kraft dieser Tendenz zum komisch-burlesken Selbstzweck eine
beträchtliche Eigendynamik, die auch dann nicht nachläßt, als das ursprünglich Satirisierte kaum noch
über sein altes Ansehen und seine kulturell hegemoniale Funktion verfügt haben dürfte.
Was konstituiert nun aber das Ridiculum pedantischer, fidenzianischer Rede, wie sie ja auch in
der Lyrik vorkommt, speziell in der Komödie? Durch ihre lateinischen oder latinisierenden Elemente
wird der komische Effekt solcher Rede dort im Grunde bloß formal und – in Hinsicht auf die
Bedingungen einer dramatischen Gattung – unspezifisch erfaßt. Betrachtet man dagegen, wie die
Sprache des Pedanten speziell im Dialog funktioniert oder – besser gesagt – nicht funktioniert,
dann zeigt sich, daß sie vorzüglich durch zweierlei gekennzeichnet ist: durch ihre Fülle und durch
ihre Unverständlichkeit, Aspekte, die gleichermaßen auf das Resultat einer hochfahrend verstockten
Kommunikationsverweigerung hinauslaufen. Dabei bildet der erstgenannte Aspekt den höchsten
Stolz des Pedanten gegenüber seinen Gesprächspartnern, deren „copia verborum“ weniger abundant
erscheinen mag. Wenn ein Gelehrter wie in Dolces Ragazzo prahlt: „Io ho la copia verborum cosí
41 Vgl. Commedie del Cinquecento,a.a.O. Bd. 2, S. 238: „Le parole di questo babbuasso, mezze per lettera e mezze per
volgare, mi paiono di quegli animali antichi che aveano l’aspetto d’uomo e i piè di capra“.
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bene che tengo in podice Erasmo“, 
42
 
 dann gründet sich dieser Stolz in der Regel vor allem auf die
Fülle von Sentenzen, welche der Pedant im Gedächtnis aufbewahrt. 
43
 
 Bei Bibbiena sind das – wie wir
gesehen haben – noch volkssprachliche Redensarten, während Belos Prudenzio seinen Aufrtittsmonolog
erstmals mit einer Serie lateinischer Zitate schmückt: „Omnia vincit amor et nos cedamus amori“; „sine
doctrina vita est quasi mortis imago“; „cum recte vivis, non cures verba malorum“, usw. 
44
 
 Aretino
ermangelt allzusehr der humanistischen Bildung, um dieselbe eklatant verspotten zu können; doch legt
er Plataristotele immerhin eine nicht enden wollende Kette misogyner Dicta in den Mund, z. B.: „Meglio
è l’abitar ne la via che in casa con sposa loquace, e solo quella è casta che da nessuno è pregata“, oder
„Come il tarlo rode il legno, così la moglie ritrosa consuma il marito“, usw. 
45
 
 Und der Pedant im
Marescalco weiß zumindest für jedes Heiratsargument, das Messer Jacopo nennt, eine phantastische
antike Autorität anzuführen, etwa „Detto di Seneca in capitolo XVII de agilibus mundi“ oder „Plutarco
de insonio Scipionis dice il medesimo“. 
46
Ihren Höhepunkt erreicht die „copia verborum“ in Giordano Brunos Candelaio, wo sie sich auch
von jedem syntaktischen und pragmatischen Zusammenhang zu lösen scheint. Im Candelaio reiht
Manfurio nicht mehr nur Sentenzen, was ja noch eine gewisse argumentative Kohärenz ergeben würde,
sondern in wahnwitzig entfesselter Philologie selbst schlichte Synonyme. So werden z. B. Synonyme
des unscheinbaren Syntagmas „idest“ (das heißt) multipliziert, wenn Manfurio sagen will: Ich habe die
perfekte Zahl, das heißt die Zehn. Dieser an sich kunstarme Satz lautet nun: „Mio è il numero perfecto,
idest, videlicet, scilicet, nempe, utpote, ut puta,denario“. 
47
 
 Oder er exerziert das Inventar bestimmter
grammatischer Kategorien durch, wobei er bezüglich der Affirmationen und Negationen von einem
Gesprächspartner, der es mit der metakommunikativen Attitüde übertreibt, einmal auf das witzigste
gefoppt wird. 
48
 
 Gleichzeitig ist Manfurio, der Grammatiker, auch der produktivste Literat unter den
Pedanten der Cinquecento-Komödie. Als Auftragswerk verfaßt er eine „epistula amatoria“, doch seine
Spezialität bildet das Genus demonstrativum der Invektiven. Deren hat er zwei gedichtet, die in den
42 Ebd. S. 223.
43 So gilt er der satirischen Kritik dann auch als ein Virtuose der Memoria, während er in der Urteilskraft des Iudicium stark
behindert erscheint. Exemplarisch ist hier Montaignes Einschätzung; er befindet über „ce genre de gens“: „[...] ils ont la
souvenance assez pleine, mais le jugement entierement creux“ (Montaigne, Essais,a.a.O. S. 171).
44 Vgl. Commedie del Cinquecento,a.a.O. Bd. 1, S. 94f.
45 Vgl. Aretino, Teatro,a.a.O. S. 381ff.
46 Vgl. ebd. S. 63ff.
47 Bruno, Candelaio,a.a.O. S. 77f.
48 Vgl. ebd. S. 60ff.
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Szenen II 1 und III 6 rezitiert werden. 
49
 
 Mit ihren „molti epiteti“ – wie es heißt – demonstrieren sie in
manieristischem Exzeß das Stilprinzip der „dicendi copia“: einen Wortrausch, der jeder Argumentation
entbehrt und sich allein an den Gedächtnisleistungen lexikalischer Reihung begeistert.
Komödienrelevanter, das heißt: bedeutsamer für den dramatischen Gang des Dialogs, wirkt natürlich
noch die Unverständlichkeit des Pedanten. Sie wird zu einer Quelle beständiger Mißverständnisse:
Irgend etwas versteht man ja immer, auch wenn ein Sprecher oder Autor sich der Verständlichkeit
entziehen möchte. Dabei gewinnt der Leser den Eindruck, daß sich die Mißverständnisse, für die
der „pedante“ sorgt, im Zeitraum zwischen Belo und Bruno vervielfältigen und vertiefen. Jedenfalls
erscheint der Pedant, der immer stärker in seine Sondersprache versponnen wird, zunehmend isoliert
und von jeglicher Interaktion ausgeschlossen. So ist Belos Prudenzio – in einer frühen Komödie des
Cinquecento – in die Gesellschaft, die mit ihm umgeht, ja noch durchaus integriert. Er hat seinen
„Repetitore“, bei dem sich keinerlei Kommunikationsschwierigkeiten ergeben; er hat seinen Schüler,
der unter Prügeln den unschönen Satz „mentre che lo mastro me dà li cavalli io tiro le corregge“ leidlich
ins Lateinische übersetzt, 
50
 
 und am Ende darf er sogar, wie die Komödienkonvention es will, die „unica,
lepida, blandula, melliflua e morigerosa Livia“, die Schwester eines anderen Schülers, heiraten. Damit
in dieser an sich ganz pedantengemäßen Schulwelt dennoch kontinuierliche Mißverständisse entstehen
können, ist Prudenzio in Gestalt des eulenspiegelhaften Dieners Malfatto ein rechter Narr zur Seite
gestellt. Im Umgang mit Malfatto – dem eigentlich komischen Mittelpunkt des Stückes – reißen die
grotesken Wortverwechslungen auch tatsächlich nicht ab; doch gehen sie mindestens ebenso oft auf die
„scurrilitates“, die grobianisch obszöne Narretei, des Dieners wie auf den Pedantenjargon Prudenzios
zurück.
Brunos Manfurio wird dagegen durch die Unverständlichkeit seiner Rede von schlechterdings allen
Figuren der Komödie getrennt. Dabei resultiert die Unverständlichkeit dieser Rede vorwiegend aus ihrer
Selbstbezogenheit oder, in neuerer Terminologie gesagt, aus ihrer Autoreflexivität. Offenbar möchte
Manfurio weder von den anderen verstanden werden noch die anderen verstehen: Seine Aufmerksamkeit
erscheint total absorbiert von der sprachlichen Materialität der Zeichen, die er gebraucht oder vielmehr
vorführt. Was ihn bewegt, ist ausschließlich die Ostentation der Signifikanten, während ihn die
Signifikate und mit ihnen die kommunikative Funktion seiner Worte indifferent lassen. Manifest wird
das besonders an einer bestimmten Manie: dem Usus der Stilkommentare und Stilkorrekturen, die sich
beständig auf das jeweils gerade Gesagte zurückbeziehen. Derart heißt Manfurios Lieblingswendung,
mit der er bald die Rede eines Partners und bald die eigene trifft, „Melius diceretur“. Beispielsweise
49 Vgl. ebd. S. 59 und 77.
50 Vgl. Commedie del Cinquecento, a.a.O. Bd. 1, S. 114f.
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kommentiert er schon beim ersten Auftritt, von jedem möglichen Kommunikat ablenkend, unverzüglich
die literarische Vorbildlichkeit seiner – eminent schriftlichen, epistularen – Begrüßungsformeln:
„Gaudeo sane gratulorque satis, si vales bene est, ego quidem valeo: – marcitulliana eleganza in quasi
tutte le sue familiari missorie servata“. 
51
Demnach lenkt der Ciceronianer Manfurio die Perzeption quasi systematisch vom Was auf das Wie
seiner Rede. Wird er einmal nach dem Gegenstand eines Gedichtes gefragt, das er geschrieben hat, so
antwortet er bezeichnenderweise, als wolle er Mallarmé antizipieren. Dabei kommt es in dieser Szene,
die wir kurz kommentieren wollen, zu den folgenden Repliken. 
52
 Zunächst lautet Ottavianos Frage an
Manfurio: „Che è la materia di vostri versi?“, bezogen natürlich auf das Signifikat eines eventuellen
Themas. Darauf erfolgt eine Antwort, in der Manfurio als ‚Materie‘ seiner Verse eben nur die Materialität
ihrer Signifikanten anerkennt, als da sind: „Litterae, syllabae, dictio et oratio, partes propinquae et
remotae“.Nun versucht Ottaviano es, seine Frage präzisierend, ein zweites Mal: „Io dico: quale è il
suggetto ed il proposito?“. Die Antwort Manfurios, der die Absicht des Fragers jetzt verstanden hat,
beginnt mit einer Korrektur, die bezeichnenderweise wieder mit drei Synonymen versehen wird: „Volete
dire: de quo agitur? materia de qua? circa quam?“. Und erst dann kommt die Antwort, auf die der
Fragende es abgesehen hatte, wobei sich der Pedant – omnia bona sunt trina – erneut einer Synonymen-
Triade bedient: „É la gola, ingluvie e gastrimargia di quel lurcone Sanguino“.
Eine andere Art, Kommunikation zu unterbinden, besteht in der pragmatisch völlig unmotivierten
Ausbreitung philologischer Erudition. Sie erscheint mit ihren phantasievollen Etymologien als
Ridiculum, das indessen aufgrund seiner witzigen Ingeniosität auch wieder halb positive konzeptistische
Züge annimmt: Antihumanistische Satire und ludische Karnevalisierung lassen sich im Candelaio
oft nur schwer auseinanderhalten. 
53
 
 Derart sehen Manfurios Etymologien, welche die Tradition
mittelalterlicher „Derivationes“ zu gleichsam barocken Effekten nutzen, im „Magister“ ein „magis ter“,
in der „Muliercula“ einen „mollis Hercules“ oder im „Pedante“ ein „pede ante“ beziehungsweise ein
„perfectos dans thesauros“. 
54
 
 Zur Krise und Katastrophe führt Manfurios kommunikative Indifferenz
schließlich, als eine Notlage Kommunikation dringlichst verlangt. Der Pedant ist überfallen und
beraubt worden und möchte deshalb – wie es in dieser Situation naheliegt – die Sprachhandlung
eines Hilferufs durchführen. Von der Obsession seiner „copia verborum“ beherrscht, bringt er jedoch
51 Bruno, Candelaio, a.a.O. S. 43.
52 Vgl. ebd. S. 58.
53 Diese Ambivalenz zeigt sich quasi symbolisch an dem Umstand, daß der Pedant nach der tiefsten Erniedrigung, die ihm
widerfährt, als er wie ein Schüler körperlich gezüchtigt wird, imerhin [sic!] das letzte Wort der Komödie behält und als
deren – in gewissem Sinn – hervorragendste Gestalt das traditionelle Valete et plaudite sprechen darf (vgl. ebd. S. 166f.).
54 Vgl. ebd. S. 45 und 78f.
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statt der volkssprachlich zu erwartenden Ausrufe „Al ladro“ oder „Al mariolo“ nur etwas wortreich
Hermetisches hervor, gewissermaßen eine lateinische Stilübung in amplifizierender Synonymik. Er ruft:
„Al involatore, al surreptore, al fure, amputator di marsupii ed incisor di crumene“. 
55
 
 Das ist ein
Glanzstück humanistischer Skripturalität; doch als orale Sprachhandlung bleibt es folgenlos, da von
niemandem verstanden. 
56
 Und bezeichnenderweise geht es mit Manfurio, dem „grave moderator di
ludo literario, e togato”, 
57
 von diesem Moment an, als er sich der Kommunikation auch im äußersten
Notfall verweigert, schandvoll bergab. Er verstrickt sich in die Netze einer Gruppe von Spitzbuben,
eben von „Marioli“, deren Volgare-Appellativ auszusprechen er ja verschmähte; er wird seiner „toga
magisterial“ und damit seiner gelehrten Literatenwürde entkleidet und schließlich wie in der groben
Farce verprügelt: in einer turbulenten Szene, deren Strafritual den Lehrer nach dem Schema der
verkehrten Welt zum Schüler macht und erniedrigt. So ist ihm dann die Kommunikation, der er
sich autoreflexiv entzog, mit aggressiver Gewalt von außen aufgezwungen worden. Es ist, als ob ein
Diskursuniversum selbstbezüglicher Schrift und Literatur in sich zusammenbräche, und am Ende lautet
das traurige Fazit solch widriger Erfahrungen: „Verba nihil prosunt“. 
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IV
Was bei meiner idealtypischen Rekonstruktion der Pedantengestalt bislang noch fehlt, ist der Versuch
einer Erklärung, oder genauer gesagt: der Entschluß, die Interpretationshypothese, die von dieser
Rekonstruktion impliziert wird, auch explizit zu machen. Eine solche Hypothese läßt sich zum Abschluß
wohl am besten verdeutlichen, wenn sie von einem anderen Erklärungsversuch abgesetzt wird. In
diesem Sinne ergibt ein materialreicher Bericht, den Antonio Stäuble über seine Forschungen zum
„personaggio del pedante nella commedia cinquecentesca“ veröffentlicht hat, sicherlich den günstigsten
Ausgangspunkt, zumal sein Erklärungsversuch sich mit hinlänglicher Deutlichkeit von den Perspektiven
meiner Interpretation unterscheidet. Für Stäubles Erklärung der Pedantengestalt ist vor allem die
historiographische Figur einer ‚Krise der Renaissance‘ ausschlaggebend, in deren Kontext der „pedante“,
wie ihn die Cinquecento-Komödie präsentiert, ein besonders auffälliges Symptom darstelle: Mit ihm
55 Ebd. S. 87.
56 So bemerkt einer der Tatzeugen auch: „Or, vedete che avanzate co le vostre lettere, a non voler parlar per volgare. Ma,
col vostro latrino e trusco, credevamo che parlassivo con esso lui piú che con noi“ (ebd. S. 88).
57 Diese Gravität, die der „togato“ beansprucht, hindert ihn nicht nur daran, seine Notlage mitzuteilen, sondern macht es
ihm gleichfalls unmöglich, dem Dieb – ob nun „involatore“ oder „ladro“ – selber nachzusetzen; vgl. ebd.: „Volete voi
ch’un grave moderator di ludo literario, e togato, avesse per publica platea accelerato il gresso? a miei pari convien quel
adagio, – si proprie adagium licet dicere: – „Festina lente“; item et illud: „Gradatim, paulatim, pedetentim“.
58 Ebd. S. 115.
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verfolgen die Komödienautoren nach Stäuble das Programm einer „parodia dell’intellettuale in una
situazione di crisi“. 
59
 
 Dabei besteht die ‚Krisensituation‘ gemäß Stäubles geistesgeschichtlicher
Betrachtungsweise in einem Moment des Übergangs zwischen zwei Kulturen: „la cultura umanistica
e la sua negazione, il Rinascimento e l’Antirinascimento, il classicismo e l’anticlassicismo“. 
60
 
 Mit
Nachdruck zeichnet Stäuble diesen Übergang nach einem alten (und letztlich wohl immer noch an
Perspektiven des Risorgimento orientierten) Auffassungsschema als ‚Dekadenz‘ des vorbildlichen
‚Bürgerhumanismus‘ und als einen Verfallsprozeß, bei dem die Komponenten des Verlusts politischer
Freiheit, der evasiven Abkehr von der Wirklichkeit und der leeren Formalisierung in Sprache und
Verhalten unheilvoll zusammenwirkten:
Dall’umanista-cittadino del primo Quattrocento si è così giunti al pedantegrammatico: parabola discendente
parallela ad altri fenomeni culturali del Rinascimento (per esempio i trattati del comportamento, dall’Alberti,
attraverso il Castiglione, fino alla formalizzazione esteriore del Della Casa) e parallela all’evoluzione politica
(dalle libere repubbliche del primo Umanesimo alla Signoria ed alla dominazione straniera). É un processo di
formalizzazione della cultura di cui il pedante mi sembra essere una voce significativa. 
61
Offenkundig sind die moralischen Wertungen, mit denen dieser Dekadenzprozeß versehen wird,
noch so orthodox an den Wertungen eines De Sanctis ausgerichtet und drängen sich auch noch
so umstandslos an die Stelle historischer Analysen, daß für den gegenwärtigen Betrachter wohl
einiges Mißtrauen angebracht ist (etwa gegenüber der Einschätzung von Della Casas in Wahrheit
durchaus tiefgründigem Galateo als Ausdruck einer bloßen „formalizzazione esteriore“). 62  Um zu
einer genaueren und differenzierteren, auf jeden Fall aber weniger risorgimental perspektivierten
Deutung zu gelangen, fasse ich zunächst noch einmal die wesentlichen Elemente dessen zusammen,
59 Vgl. A. Stäuble, „Una ricerca in corso: il personaggio del pedante nella commedia cinquecentesca“, in: Il teatro italiano
del Rinascimento,a cura di M. Panizza Lorch, Milano 1980, S. 85–101, hier S. 98f. Zur „Krise der Renaissance“,
auf die Stäuble sichberuft, vgl. unter anderen: H. Haydn, The Counter-Renaissance, New York 1950; E. Battisti,
L’Antirinascimento,Milano 1962; R. Romano, Tra due crisi: L’Italia del Rinascimento,Torino 1971; T. Klaniczay, La
crisi del Rinascimento e il manierismo,Roma 1973.
60 Vgl. Stäuble, „Una ricerca“, a.a.O. S. 89.
61 Ebd. S. 98.
62 Freilich entspricht diese Einschätzung einer in Italien ziemlich fest etablierten opinio communis,wie sie mit besonderer
Energie, quasi à la Rousseau, z. B. Ruggiero Romano vertritt, wenn er die Bedeutung des Galateo im wesentlichen
darin sieht, ein Indiz für alle Übel italienischer ‚Korruption‘ darzustellen: „Mi sembra [...] che esso (questo libro,
U. SB.) mostri con maggior chiarezza di ogni altro discorso a qual grado di destrutturazione morale era pervenuta
l’Italia a mezzo ‘500; è spia, altresí, di come quella destrutturazione, sia pur in forme diverse, nascoste, subdole, si sia
conservata per secoli“ („Intorno a talune opere di Monsignor Della Casa“, in: Giovanni Della Casa, Galateo,a cura
di R. Romano, Torino 1975, S. VII–XXIV, hier S. XXIII). Vgl. dagegen die generöse Aufwertung von CasasTraktat
in Klaus Leys Monographie Die „scienza civile“ des Giovanni della Casa – Literatur als Gesellschaftskunst in
der Gegenreformation,Heidelberg 1984, S. 123–180, bes. S. 152, wo Ley für den Galateo mit guten Gründen das
Erziehungsziel „eine(r) im Ästhetischen vollendete(n) Gleichheit und Freiheit“ reklamiert.
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was in meiner Übersicht den Pedanten der Komödie als sozialen Typus charakterisiert hat. Danach
ist der „pedante“ ein in die Grammatik verliebter Erzieher und Gelehrter, der die Frauen verachtet,
zur Homosexualität, insbesondere zur Pädophilie, neigt und sich jedenfalls mit den Normen der –
heterosexuellen – Komödienliebe schwertut. Wie er als Ziel der Liebe die Frau verachtet, verschmäht er
als Medium der Interaktion das in der mündlichen Rede übliche Volgare und bevorzugt stattdessen das
Schriftlichkeitsmedium Latein. Mit der Präferenz für die klassische Sprache verbunden ist eine Rhetorik
der Ostentation, die sich, statt der Kommunikation zu dienen, autoreflexiv auf sich selbst zurückwendet,
um die elegante Fülle ihrer Signifikanten zu feiern. Eine solche Rhetorik der Ostentation verdankt sich
entschieden einer Kultur der Schrift und soll dem, der sie – vorwiegend enumerativ – gebraucht, in der
Interaktion eine Stellung magistraler Überlegenheit verleihen.
Welche Interessen die karikaturale Satire des Pedanten hervorgebracht, ausgestaltet und entwickelt
haben, wird meines Erachtens nun deutlicher sichtbar, wenn wir hinter dem Verlachten die von der
Verlachung implizierten und als Ideal gesetzten Normvorstellungen zu erfassen suchen. Im Sinne einer
kontrafaktischen Rekonstruktion laufen sie, sofern man von den prononciertesten Ridicula des „pedante“
ausgeht, ungefähr auf die folgenden Konzepte hinaus: einen Kult der Frau und eine Affirmation der
komödienspezifischen heterosexuellen Liebesnormalität; ein Plaidoyer für die – mit der erotischen
Normalität gleichsam parallel geführte – kommunikative Normalität des Volgare; eine Rhetorik nicht
der Ostentation, sondern der Kommunikationserleichterung, in der sich die Signifikanten möglichst
transparent machen (wiewohl der „copia verborum“ des Pedanten bei Giordano Bruno mitunter auch eine
gewisse manieristische Faszination gelten kann); schließlich vor allem eine Kultur der Mündlichkeit und
der Konversation, welche dem Ideal kommunikativer Symmetrie anhängt und für Positionen magistraler
Überlegenheit, die aus der Hierarchie von Berufskompetenzen erwachsen, keinen Raum lassen möchte.
Hier ist im übrigen bezeichnend, daß gerade Della Casas Galateo,um das Ideal kommunikativer
Symmetrie kontrafaktisch anhand unerwünschter asymmetrischer Störungen zu illustrieren, immer
wieder (neben anderen berufsbürgerlichen Status) den aufdringlich autoritären „maestro“ anführt. 63
So zeigt sich durch die bemerkenswerte Kohärenz der Gegenkonzepte, daß die Ridikülisierung
des Pedanten in der Komödie eine bestimmte Gesellschaftsformation mit einer bestimmten, ihr
entsprechenden Mentalität voraussetzt. Nach den von uns erschlossenen konzeptuellen Oppositionen
ist das weniger eine „vision du monde“, die aus der nostalgischen Verklärung des ursprünglichen
63 Vgl. Della Casa, Galateo,a.a.O. S. 40, 56 oder besonders 58, wo vor dem Ärgernis erregenden Vitium des „troppo
favellare“ gewarnt wird, „dalla qual cosa, cioè dal troppo favellare, conviene che gli uomini costumati si guardino, e
spezialmente poco sapendo, non solo perché egli è gran fatto che alcuno parli molto senza errar molto, ma perché ancora
pare che colui che favella soprastia in un certo modo a coloro che odono, come maestro a’ discepoli“.
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Bürgerhumanismus erwachsen wäre, 
64
 
 als vielmehr – gegenwartsnäher und konkreter – eine Weltsicht,
welche während des Cinquecento in idealtypischer Korrelation zur Gesellschaft der Höfe gehört. Nun
gilt die höfische Gesellschaft, aus der die Pedanten symbolisch herausgelacht werden sollen, in Italien
als eine Formation, die gewissermaßen das soziale Analogon zur politischen Formation der Signoria,
also des seit dem Risorgimento emphatisch negativ bewerteten fürstlichen (Klein)Absolutismus, bildet,
und dementsprechend genießt sie einen äußerst schlechten Ruf, weshalb italienische Literarhistoriker
sich in der Regel scheuen, mit ihr die Vorstellung von etwas halbwegs „Gutem“ zu verbinden (wie z. B.
der Verlachung des Pedanten). Zugleich ist die höfische Gesellschaft – wie wir heute von Castiglione
bis Elias oder Luhmann nachlesen können – aber auch ein sozialer Raum, in dem sich erstmals die Norm
symmetrischer Interaktion entwickeln konnte: eine Kultur der „conversazione civile“, der zwanglosen
Kommunikation und des auf Verständigung ausgerichteten Salongesprächs. 
65
 
 Im Hinblick auf diese
Kultur mag es vielleicht nicht einmal übertrieben sein, in der Verlachung der „pedanti“ sogar gleichsam
antizipatorisch defensive Aspekte wahrzunehmen: etwa die geheime, noch auf keinen Begriff gebrachte
Angst vor einer Welt berufsbürgerlicher Kompetenzen und Systemfunktionen, in deren Sachzwängen
das Ideal kommunikativer Symmetrie dann – trotz aller Utopien – zumindest keine reale Rolle mehr
spielen wird.
64 Hier ist außerdem zu berücksichtigen, daß eine ‚laus temporis acti‘ sowie die mit ihr verbundene Zeitklage in der
Renaissance-Komödie ja gerade zu den typischen Ridicula gehört, welche der ‚pedante‘ immer wieder selber artikuliert.
Vgl. z. B. Commedie del Cinquecento,a.a.O. Bd. 1, S. 94f. (Belo, Il Pedante)oder Bd. 2, S. 244 (Dolce, Il Ragazzo). Bei
Dolce zitiert der Pedant in diesem Sinn Sannazaros Arcadia:„Oh mondo pien di scelere e di spurcizie! Ben è vera quella
saluberrima sentenzia del neapolitano poeta Accio Sincero Sannazarius che „tanto pèggiori piú quanto piú inveteri“.
Si doverebbe scriverla in lettere d’oro. [...] Oggi non si porge auricula alle parole dei savi, ma di ruffiani, di parasiti, di
ganimedi e di simili cinedi e scelesti homunculi solamente“.
65 Vgl. dazu den Abschnitt „Interaktion in Oberschichten. Zur Transformation der Semantik im 17. und 18. Jahrhundert“,
in: N. Luhmann, Gesellschaftsstruktur und Semantik,Bd. 1, Frankfurt 1980, S. 72–161 (zur „Pedanterie“ alias
„Erudition“ als „Störung für die gesellschaftliche Konversation“ hier S. 124). Vieles von dem , was Luhmann als
Interaktionsprinzipien der höfischen Gesellschaft von französischen Autoren wie dem Chevalier de Méré ableitet, läßt
sich übrigens – im Sinne einer Ethik und Ästhetik sozialer Reflexivität – schon an den Regeln des Galateo beobachten
(vgl. dazu ebd. etwa S. 99, 103f. oder 106f.).
